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“Il ragno e la tela”: il corpo dell’attore al lavoro. 
Metafore della creazione attoriale nel Settecento 
francese  
di Michele Bertolini 
Abstract 
La riflessione filosofica sull’attore si sviluppa nella cultura francese del 
Settecento in corrispondenza con la nascita dell’estetica come disciplina 
autonoma. L’interesse per l’orizzonte della pratica performativa 
dell’attore si allontana da un’iniziale definizione retorica, ancora presen-
te in Luigi Riccoboni, per concentrarsi con Sainte-Albine e soprattutto 
Diderot sulla dimensione gestuale, mimica e scenica del lavoro 
dell’attore, acquistando un originale spessore filosofico. 
La rivendicazione della dignità teorica e sociale del mestiere 
dell’attore, che percorre i testi degli attori, dei letterati e dei philoso-
phes francesi del Settecento, si realizza anche attraverso una messa in 
valore della specificità del lavoro attoriale e degli orizzonti filosofici, 
delle metafore grazie a cui questo lavoro è stato pensato, letto e inter-
pretato. Il lavoro dell’attore, che investe le dimensioni espressive della 
parola, dell’immagine e dell’azione, e quindi intreccia l’orizzonte verba-
le, quello visivo e quello gestuale e performativo all’interno di una sine-
stesia ritmica comune, diventa oggetto della riflessione critica, pur ri-
manendo inseparabile da uno sfondo iconico, dalle immagini che ne 
possono catturare la natura sfuggente e mobile. L’operazione compiuta 
dai diversi autori che hanno elaborato spunti di riflessione sulla teoria 
dell’attore ha assunto in Francia un timbro propriamente estetico, nella 
misura in cui il lavoro attoriale, a partire da un’iniziale determinazione 
retorica, ancora presente all’inizio del secolo in Luigi Riccoboni e in 
parte in Du Bos, ha assorbito e assimilato modelli e paradigmi attinti 
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dal lavoro delle altre arti1. Se, come sostiene Sabine Chaouche in un 
suo testo del 2007, dal titolo ambizioso La philosophie de l’acteur, la 
Francia ha elaborato a partire dagli anni Trenta e Quaranta del XVIII 
secolo una vera filosofia dell’attore, irriducibile ai trattati di poetica at-
toriale e di retorica dell’ultimo scorcio del Seicento2, questa trasforma-
zione è stata resa possibile e facilitata dall’incontro fra la riflessione 
teorica sull’attore e l’emergenza di un’estetica nascente, interessata, in 
particolare in Francia, a una ricerca sui processi produttivi e poietici 
della creazione artistica. 
Il confronto fra le posizioni paradigmatiche di Luigi Riccoboni, Sain-
te-Albine e Diderot, la cui riflessione sull’estetica del teatro si articola 
fra gli anni ’50 e ’70 del Settecento, permette di individuare un pro-
gressivo slittamento nella rappresentazione teorica dell’attività specifi-
ca dell’attore, della sua legittimazione artistica e dei modelli di riferi-
mento della pratica attoriale; uno spostamento teorico che vede il pas-
saggio da un repertorio d’inizio secolo ancora legato al rapporto con la 
tradizione retorica e quindi dal confronto privilegiato fra attore, oratore 
sacro e poeta, verso una ricerca che privilegia il confronto con le arti 
plastiche e figurative, con l’attività del pittore e dello scultore. 
Distinguere e differenziare il lavoro dell’attore in scena 
dall’esercizio dell’arte oratoria ha sollecitato non soltanto la necessità 
                                                          
1 Per un inquadramento generale e introduttivo alla riflessione teorica sull’attore nel-
la Francia del Settecento si vedano: C. Vicentini, “Teorie della recitazione. Diderot e 
la questione del paradosso”, in AA. VV., Storia del teatro moderno e contemporaneo. Il 
grande teatro borghese. Settecento-Ottocento, diretta da R. Alone e G. Davico Bonino, 
vol. II, Einaudi, Torino, 2000; R. Tessari, Teatro e spettacolo nel Settecento, Laterza, 
Roma-Bari 1995; F. Mastropasqua, “Il teatro dei ‘philosophes’”, in F. Mastropasqua (a 
cura di), Enciclopedia. Il Teatro, vol. IV, Mazzotta, Milano 1981; A. Calzolari, Il Tea-
tro dell’Illuminismo, Vallecchi, Firenze 1981; M. I. Aliverti, Poesia fuggitiva sugli at-
tori nell’età di Voltaire, Bulzoni, Roma 1992; M. Bertolini, “Teorie dell’attore nella 
Francia del Settecento”, in Paradossi settecenteschi. La figura dell’attore nel secolo dei 
lumi, a cura di M. Accornero, K. Angioletti, M. Bertolini, C. Guaita, E. Oggionni, 
LED, Milano 2010. 
2 Cfr. S. Chaouche, La philosophie de l’acteur. La dialectique de l’intérieur et de 
l’extérieur dans les écrits sur l’art théâtral français (1738-1801), Honoré Champion, 
Paris 2007. 
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di offrire una descrizione fenomenologica del processo e dei momenti 
del lavoro dell’attore, ma ha anche sviluppato l’esigenza di fornire una 
nuova legittimazione teorica generale del mestiere, modellato sugli e-
xempla offerti dalle arti figurative e plastiche: infatti, se l’assimilazione 
dell’arte attoriale all’arte dell’oratore aveva giustificato e valorizzato la 
nobiltà della professione, definire l’arte dell’attore come la specie di un 
genere più ampio (la retorica professionista) ritardò ed ostacolò lo svi-
luppo di una determinazione teorica autonoma e specifica della prassi 
attoriale.  
In un contesto segnato ancora dall’integrazione della recitazione 
all’interno di una retorica arte della declamazione che interessa tutte le 
professioni e le diverse categorie sociali («tutto nella vita spinge a cono-
scere l’Arte della Declamazione», un’arte che interessa la «predicazione 
sacra, il Foro, le Accademie, i Collegi, la Sorbona, gli scrittori, i Teatri 
pubblici»3), Luigi Riccoboni nei suoi Pensées sur la Déclamation del 
1740 rivendica il valore e l’importanza del lavoro del declamatore, an-
che in un’arte i cui principi sono fondati nella «semplice Natura» e che 
ciascuno può «ritrovare nel fondo della sua anima»4.  
Nei Pensées sur la Déclamation, che inaugurano in Francia un di-
battito sull’attore di carattere teorico rispetto all’eclettismo pratico 
dell’opera italiana dello stesso Riccoboni Dell’arte rappresentativa capi-
toli sei, sono condensati spunti di riflessione contrastanti e non perfet-
tamente sintetizzati relativi al rapporto fra il declamatore e il proprio 
corpo al lavoro: da una parte il corpo, in quanto materia che circonda 
l’anima, è concepito come «un ostacolo per la comunicazione 
dell’anima», anima che deve cercare di «liberare il nostro spirito dalla 
schiavitù dei sensi»5. Il lavoro della recitazione è esemplificato allora, 
                                                          
3 L. Riccoboni, “Pensées sur la Déclamation”, in Réflexions historiques et critiques sur 
les différens théâtres de l’Europe avec les Pensées sur la Déclamation, A. Forni, Bolo-
gna 1969, p. 247. 
4 Ibid., p. 246. 
5 Ibid., p. 251. 
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sul modello dell’entusiasmo divino dei poeti e dei sapienti (un paradig-
ma fortunato di riferimento per l’attore ancora presente in Sainte-
Albine e negli Entretiens sur le Fils naturel di Diderot), da uno sforzo di 
purificazione e liberazione dei sentimenti interiori che giacciono, nella 
loro purezza, nel fondo dell’anima, e che l’attore-oratore deve riuscire a 
riconoscere e a esplicitare nonostante gli ostacoli rappresentati dai lacci 
della materia. Nello sforzo di esprimere l’infinita varietà delle passioni 
umane, l’attore-oratore non deve seguire un codice normativo di regole 
semplicemente perché può riconoscere nel fondo della sua anima quei 
principi impliciti, naturali, i “toni dell’anima” appropriati e convenienti 
per rappresentare tutte le passioni, anche le più semplici e familiari. 
La naturalità dell’anima, tanto vicina ai precetti degli oratori antichi, 
diventa qui lo sfondo di un codice implicito, spontaneo, non convenzio-
nale che permette all’attore capace di sentire e auscultare la propria 
interiorità (écouter son naturel), di esprimere in modo conveniente e 
appropriato tutti gli stati d’animo. Il lavoro dell’attore si rappresenta 
come uno sforzo di svuotamento del corpo, di interiorizzazione del gesto 
e dell’intonazione della parola, che permette di ristabilire il nesso au-
tomatico fra passioni ed espressioni, fra passione dell’anima e sua e-
spressione corporea, di ascendenza cartesiana, al punto che sentire la 
passione equivale ad esprimerla. Questa via dell’interiorità è prelimi-
nare peraltro a un automatismo espressivo, secondo cui l’attore, una 
volta guidato completamente dalle passioni che sente nell’anima, può 
comandare il corpo come un servo fedele nell’espressione esteriore dei 
segni dei sentimenti6. 
                                                          
6 Cfr. F. Ruffini, “Spessore alla storia: problemi degli attori e problematica sull’attore 
nel Settecento”, in A. Calzolari, Il Teatro dell’Illuminismo, Vallecchi, Firenze 1981, p. 
74. L’operazione di oblio e svuotamento del corpo, come esercizio didattico propedeu-
tico alla possibilità di sentire e vedere le passioni da esprimere, è enunciato già da 
Riccoboni padre in Dell’Arte rappresentativa capitoli sei: «Scordare i quattro membri, 
e forse il quinto, /Che è la Testa; ma sì ben cercare / Di sentire la cosa che ci esponi, / 
Che si creda esser tuo l’altrui affare». 
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La condizione di una declamazione efficace è riconosciuta da Luigi 
Riccoboni (spinto dall’intenzione di nobilitare sul piano teorico la prati-
ca attoriale al di là della sua concreta prassi) proprio nell’entusiasmo 
che l’oratore deve condividere con il Poeta, quell’entusiasmo che rende 
la poesia fin dai tempi antichi un linguaggio divino; il paradigma della 
creazione attoriale è ricondotto al modello della creazione e composi-
zione poetica dettata dall’entusiasmo dell’anima, in cui 
l’espressione/rappresentazione costituisce un’eco e un riflesso della cre-
azione poetica, con la differenza fondamentale che l’attore-oratore legge 
i sentimenti nei segni della sua anima, non declama le passioni scritte 
nel testo. L’attore deve quindi ascoltare (sentire i toni dell’anima) e leg-
gere le passioni racchiuse nella sua anima, quella partitura universale 
inscritta nella propria soggettività. Nel momento in cui scopre, sul pia-
no teorico, il filtro della soggettività e dell’interiorità dell’attore, 
schermo posto fra il testo e il pubblico, Riccoboni si preoccupa subito di 
ridurre questo schermo a un puro fantasma (un’anima pura), libero 
dalla materia, dal disordine del corpo, come dal confronto intersogget-
tivo con la situazione della scena teatrale e con la presenza del pubbli-
co: il raccoglimento dell’oratore che precede l’attacco di un monologo è 
infatti interpretato da Riccoboni come uno sforzo di concentrazione vio-
lento sul soggetto della declamazione, che richiede un oblio completo di 
qualsiasi rapporto con gli spettatori in scena, in quanto la relazione 
dell’attore con la scena e la platea non entra organicamente nel lavoro 
dell’attore7. L’attore non anima più il testo, il discorso, ma si anima, 
parla secondo i sentimenti della sua anima per animare ed esprimere 
le passioni del testo, duplicando a un livello secondo, meno intenso, lo 
sforzo del poeta che è riuscito a leggere nell’anima i sentimenti interio-
ri e le passioni dell’anima nella loro originaria purezza. Nel confronto 
nobilitante con la poesia, l’arte della declamazione teatrale può comin-
ciare a emanciparsi dalla tradizione retorica dell’actio, ma al prezzo di 
                                                          
7 Cfr. Id., “Pensées sur la Déclamation”, cit., pp. 253-254. 
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ridursi all’imitazione di un’imitazione, all’espressione pubblica della 
creazione poetica privata. 
L’arte della recitazione assume le caratteristiche di una palestra, un 
esercizio spirituale di ascesi, raccoglimento, meditazione, assorbimento 
nell’oggetto o nell’argomento, dove il corpo ha la funzione di un mezzo 
di trasmissione necessario, benché passivo, per la comunicazione delle 
passioni depositate nel fondo dell’anima. Un mezzo di trasmissione che 
deve lasciare emergere in modo trasparente, diretto, immediato 
l’espressione muta delle passioni (come sanno fare gli occhi, finestra 
dell’anima); quest’ideale di trasparenza dell’anima nel volto, delle pas-
sioni nell’espressione, del sentimento nel segno e nella parola, conduce 
Riccoboni a una sostanziale svalutazione del segno, dell’esteriorità, 
semplice effetto meccanico e naturale di un’interiorità che deve manife-
starsi, di un’anima disincarnata che parla anche attraverso il volto (la 
comunicazione extra-verbale del gesto e del viso è modellata sul segno 
verbale, in quanto il viso “parla da solo”, si offre a una semiosi facil-
mente interpretabile quanto difficile da rendere: il volto di Mitridate di 
Racine dialoga con Monime anche in silenzio, risponde senza parlare ai 
suoi discorsi; la parola del volto).  
Riccoboni padre, come suo figlio Antonio, restano legati a una pre-
sentazione atomistica e frammentata dei diversi elementi corporei, ge-
stuali, che compongono l’arte dell’attore: il corpo dell’attore si ricostrui-
sce attraverso l’addizione di diverse funzioni, di organi che concorrono 
all’efficacia generale della performance (voce, volto, mimica, gesto del 
corpo) in assenza di una considerazione totale e olistica della pratica 
attoriale. Le diverse modalità espressive del corpo si organizzano se-
condo un ordine progressivo che assegna allo sguardo, al volto, alle 
mani, all’andatura e al portamento della figura la funzione segnica di 
sostenere e rafforzare l’espressione delle idee e delle passioni della pa-
rola, un ruolo di “accompagnamento” paragonabile a quello della musi-
ca strumentale nei confronti della voce umana, del canto, dove i diversi 
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strumenti devono “armonizzarsi” fra di loro per produrre un effetto u-
nitario di fronte allo sguardo e all’udito del pubblico.  
Tuttavia, nel momento stesso in cui Riccoboni persegue 
un’anatomizzazione delle funzioni del corpo dell’attore, riconosce la 
specificità del lavoro dell’attore in un’attività globale del corpo, in cui 
«tutte le parti concorrono all’arte della declamazione»8. La pratica atto-
riale, più di ogni altra arte, incarna, realizza, riproduce ed esalta la 
perfetta unità della persona umana, esige il concorso di tutti i sensi, di 
“tutte le parti del corpo”, come di tutte “le operazioni dello spirito”: se il 
pittore mentre dipinge può parlare, cantare o ascoltare musica, o anco-
ra semplicemente abbandonarsi ai pensieri che attraversano il suo spi-
rito, nella misura in cui la sua arte è inseparabile da una dimensione 
meramente meccanica ed esecutiva, all’attore non è permesso nessun 
disimpegno, scarto, nessuna distrazione. Il corpo dell’attore in scena, 
governato e disciplinato dall’anima, vero principio di unificazione delle 
diverse funzioni corporee, diventa una metafora dell’idea di unità e to-
talità organica che l’opera d’arte compiuta deve esprimere: «quest’arte», 
può concludere Riccoboni, «che incatena e trascina, per così dire, tutti i 
nostri sensi, è un’arte quasi divina: la nostra anima ne è il solo artigia-
no, e i nostri organi e le nostre membra sono i suoi ministri»9. Inaugu-
rando una via interpretativa dell’interiorità, Riccoboni riconosce 
nell’anima quel centro di unificazione e di controllo interno di tutti i di-
versi organi sensoriali coinvolti nell’attività dell’attore (un’attività pie-
namente legittimata sul piano artistico e distinta dal semplice mestie-
re), e apre quindi la riflessione estetica sull’attore al problema della 
maîtrise, del controllo di sé, del rapporto fra centro e periferia, che sarà 
decisivo in Diderot non solo ovviamente all’interno di un’estetica del 
teatro, ma anche sul piano antropologico, epistemologico, fisiologico. 
Pur ancorandosi a una tradizione retorica ancora fondata sul paragone 
                                                          
8 Ibid., p. 262.  
9 Ibid. 
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fra pittura e poesia, che riconosce nell’entusiasmo del poeta un modello 
di riferimento per la declamazione dell’attore-oratore, e che riconduce il 
mestiere dell’attore alla «sommatoria delle arti dell’occhio e delle arti 
dell’orecchio»10, Luigi Riccoboni abbozza la via teorica di una possibile 
specificità e identità del soggetto attoriale nell’uso organico, unitario e 
totale del corpo che è richiesto all’attore in scena, un corpo che deve es-
sere pensato come una Gestalt le cui funzioni sensoriali ed espressive 
sono contemporaneamente compresenti in scena.  
Affinché le diverse funzioni e i vari linguaggi (segni verbali, segni 
gestuali) che l’arte della recitazione elabora e riassume non si disper-
dano in una molteplicità irrelata di stimoli dispersi, è necessario ripor-
tare e ricondurre il livello esteriore dei segni a un centro di unificazione 
e di sintesi interna, che permetta di realizzare un’armonia che sia e-
spressione e manifestazione di un principio originario. La dialettica 
dell’interiore e dell’esteriore che percorre la filosofia dell’attore sette-
centesca e che si rovescia nel celebre dibattito intorno alla sensibilità o 
insensibilità dell’attore, può essere interpretata anche come un tenta-
tivo di giustificare e risolvere il problema della relazione fra centro e 
periferia, fra unità del centro e varietà dell’esterno. 
L’attore, che trasforma il proprio corpo in opera d’arte, in espressio-
ne vivente di un’intenzionalità formativa, è insieme artefice attivo e 
oggetto passivo del processo creativo: le sue virtù si raccolgono intorno 
all’attenzione, alla disciplina, al possesso pieno di tutte le facoltà, al 
                                                          
10 M.I. Aliverti, “Teatro e arti figurative nella trattatistica della prima metà del Set-
tecento: i presupposti di una teoria della figurazione teatrale”, in Biblioteca teatrale, 
nn. 19-20, Bulzoni, luglio-dicembre 1990, p. 131. Se il testo di Lelio Riccoboni si allon-
tana dall’applicazione o descrizione delle regole dell’actio oratoria, nella misura in cui 
rifiuta la tesi secondo cui possano darsi delle regole sicure per le inflessioni della voce 
e i toni dell’anima (giustificando il suo rifiuto della precettistica retorica del Seicento 
proprio richiamandosi al modello “naturale” e “antico” di Quintiliano), bisogna ricor-
dare che «agli inizi del Settecento, parlare di arte dell’attore significa ancora confron-
tarsi con i dettami della retorica, anche se, dalla seconda metà del Seicento, si cerca 
una via per sottolineare le differenze tra la recitazione e il complesso dell’oratoria» 
(M. Mazzocut-Mis, Corpo e voce della passione. L’estetica attoriale di Jean-Baptiste 
Du Bos, LED, Milano 2010, p. 49).  
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controllo di sé. Nel processo creativo, egli arriva a produrre, generare e 
indicare un corpo ideale, un nuovo corpo, che sia immagine dell’unità 
perfetta dell’organismo, dell’armonia e coordinazione fra centro e peri-
feria: come ricorda anche Batteux, che riconduce l’arte del gesto alla 
danza e separa l’eloquenza dalle arti belle, in quanto arte utile oltre 
che piacevole, a differenza della scultura e della pittura, il gesto, pur 
rivolgendosi come l’opera del pittore o dello scultore alla vista si realiz-
za, si incarna in un «soggetto che è naturale e vivente»11, si traduce 
quindi necessariamente in una performance.  
In un contesto segnato dal riconoscimento della dimensione creativa 
e originale dell’attore, capace di diventare autore (non solo esecutore) 
grazie alle sue facoltà interpretative12, Sainte-Albine avvicina il lavoro 
dell’attore all’attività figurativa del pittore e a quella dello scultore: del 
primo deve possedere l’arte delle sfumature, che permette di spostarsi 
e scivolare da una passione all’altra secondo una gradualità progressi-
va (paragonabile alla gradazione dello spazio dal primo piano allo sfon-
do del quadro13), del secondo la capacità di modellare su se stesso le 
passioni del personaggio, seguendo un processo di auto-poiesi creativa 
incessante e sempre rinnovata.  
Sainte-Albine costruisce una metafora tanto efficace quanto sempli-
ce, che sarà ripresa da Claude-Joseph Dorat, eclettico autore del poema 
didascalico Sulla declamazione teatrale e da Michel Sticotti che ricono-
scerà nel talento di David Garrick l’incarnazione storica di questo mo-
                                                          
11 C. Batteux, Le Belle Arti ricondotte a un unico principio, a cura di E. Migliorini, 
Aesthetica, Palermo 2002, p. 43. 
12 Cfr. Sainte-Albine, Le comédien, in Mémoires de Molé précédés d’une notice sur cet 
acteur, par M. Etienne. Le comédien, par M. Rémond de Sainte-Albine, Ponthieu, Pa-
ris 1825, pp. 110-111: «L’attore non deve accontentarsi di seguire fedelmente il pro-
prio autore; deve aiutarlo e sostenerlo. È necessario che divenga autore lui stesso, 
non soltanto esecutore, ma creatore». 
13 Cfr. ibid., pp. 112-113: «Esigiamo dall’attore come dal pittore questa ingegnosa teo-
ria delle sfumature, la cui dotta impostura guida il nostro sguardo, con uno scarto 
impercettibile, dal primo piano del quadro al punto più lontano della tela». 
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dello: l’identificazione dell’attore come Proteo14, consolidando in 
un’immagine il paradigma dell’attore proteiforme, del comédien capace 
di assumere mille forme diverse in un unico corpo. Questa figura defi-
nisce il sentimento come condizione fondamentale, qualità necessaria 
per la buona riuscita della performance attoriale: sentimento che costi-
tuisce già nella sua prima formulazione metaforica una specifica té-
chne, l’espressione di una potenzialità, di una capacità, l’abilità cioè 
dell’attore di passare rapidamente da una passione all’altra, assumen-
do le diverse sfumature delle passioni su di sé, non semplicemente il 
dono naturale di provare e sentire ciò che si dice o si esprime. Questa 
disponibilità a far susseguire nel tempo le passioni nel proprio animo 
una dopo l’altra, implica una piena consapevolezza dello statuto tempo-
rale del dramma e della specifica temporalità della rappresentazione 
da parte dell’attore, ed assume nel discorso di Sainte-Albine funzioni al 
tempo stesso passive e attive. L’attore deve essere disponibile a subire 
le metamorfosi che l’autore, il testo o il personaggio impongono, e a far-
le agire attivamente dentro di sé: «come una cera molle, che sotto le di-
ta di un sapiente artista diventa ora Saffo ora Medea, è necessario che 
lo spirito e il cuore di un uomo di teatro siano pronti a ricevere tutte le 
modificazioni che l’autore vuole dare loro»15. L’attore è quindi materia 
in potenza che attende di diventare forma attuale (e in questo senso è 
sentimento), e al tempo stesso attività produttrice, sforzo formativo che 
guida e dirige le transizioni, i passaggi, le sottili nuances fra una pas-
sione e la successiva secondo un ordine temporale di crescita e di suc-
cessione (capacità di dare ritmo e forma temporale al sentimento): que-
ste polarità sono compresenti nella ricchezza semantica della nozione 
                                                          
14 Cfr. C.J. Dorat, La Déclamation théâtrale. Poème didactique en quatre chants, pré-
cédé et suivi de quelques morceaux de prose, Quatrième Edition, Delalain, Paris 1771, 
p. 73 e M. Sticotti, Garrick ou les acteurs anglois. Ouvrage contenant des Observations 
sur l’Art dramatique, sur l’Art de la Représentation, et le Jeu des Acteurs, avec des 
Notes historiques et critiques, et des Anecdotes sur les différens théâtres de Londres et 
de Paris, traduit de l’anglois, Seconde Edition augmentée, J.-P. Costard, Paris 1770.  
15 Sainte-Albine, op. cit., p. 117. 
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di sentimento, che implica sempre, secondo Sainte-Albine una capacità 
formatrice, un’attività giudicativa di sintesi della molteplicità delle 
emozioni nell’unità di un ritmo, temporalizzazione del sentimento.  
Alla trasparenza della soggettività dell’attore di Riccoboni, che rie-
sce a produrre un’illusione perfetta nella misura in cui scompare dietro 
il personaggio o l’eroe rappresentato in scena, replicando la situazione 
originaria del poeta nel momento della creazione16, Sainte-Albine con-
trappone l’opacità di un interprete creativo che collabora con il poeta 
alla costruzione del personaggio in scena, correggendo o mascherando i 
difetti presenti nell’opera e arrivando a «dipingere sentimenti che non 
sono espressi dal discorso, ma che convengono al carattere e alla situa-
zione del personaggio»17. Il confronto dell’attore con l’attività dello scul-
tore, su cui insisterà anche Diderot nella prima formulazione della teo-
ria del modello ideale, contenuta nelle pagine conclusive di Sulla poe-
sia drammatica18, costituisce un momento importante nel passaggio 
verso la piena conquista di una concezione dell’attore come soggetto au-
tonomo, liberato da una funzione puramente mimetica e riproduttiva 
nei confronti del testo e del personaggio. Scultore del sentimento, 
l’attore incarna il ruolo più che ripeterlo, nella stessa misura in cui la 
scultura si afferma nelle pagine dei Salons di Diderot, come arte non 
illusionistica né realistica, priva di un modello esistente in natura, e 
tesa verso un ideale sublime che l’artista persegue attraverso 
un’interpretazione vivente, la resurrezione di un corpo vivente e in mo-
vimento, che trasfigura come il Pigmalione di Falconet il marmo in 
carne palpitante19. Se una scultura riuscita si afferma di fronte al no-
                                                          
16 Cfr. L. Riccoboni, op. cit., p. 264. 
17 Sainte-Albine, op. cit., p. 260. 
18 Cfr. D. Diderot, “Sulla poesia drammatica”, in Teatro e scritti sul teatro, a cura di 
M. Grilli, La Nuova Italia, Firenze 1980, pp. 310-313. 
19 Cfr. A. Gaillard, Le corps des statues. Le vivant et son simulacre à l’âge classique 
(de Descartes à Diderot), Honoré Champion, Paris 2003, pp. 285-297. Si rimanda alla 
lettura di Diderot del Pigmalione di Falconet (D. Diderot, Salon 1763, éd. par J. Se-
znec – J. Adhémar, Clarendon Press, Oxford 1975, T. I, pp. 245-247) e 
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stro sguardo come un soggetto vivente, in cui la pietra respira e vive, 
senza che possa essere giudicata rassomigliante, la performance atto-
riale libera, nelle intenzioni di Sainte-Albine, la verità della finzione e 
della rappresentazione, in assenza della conformità con un originale a 
volta assente20.  
Immaginare il personaggio. L’arte dell’attore come formatività 
Nonostante la distanza teorica che separa gli scritti teatrali di Diderot 
del 1758 dalla gestazione del Paradosso sull’attore, e i diversi obiettivi 
teorici che attraversano queste opere (l’individuazione nel primo caso 
di una coerente logica della costruzione poetica e drammatica fondata 
sulla nozione di verosimiglianza come logica del vero), l’attore anche 
nel Discorso sulla poesia drammatica eccelle per la sua capacità di mo-
strare il personaggio dimenticando se stesso, di evocare il ruolo imma-
ginario attraverso uno sforzo di purificazione che è l’opposto di qualsia-
si percorso di riduzione del personaggio alla persona dell’attore. 
L’attore deve innalzarsi d’un tratto all’altezza del ruolo, immaginare il 
personaggio, non calare o adattare il ruolo alla sua personalità, intensi-
ficando in modo creativo quell’operazione di costruzione immaginativa 
della fisionomia del personaggio realizzata in prima battuta dal poeta. 
La costruzione del personaggio da parte dell’autore richiede la media-
zione dell’immaginazione, la capacità di offrire un’immagine sensibile 
del ruolo, un’andatura, un tono di voce, un passo, una fisionomia ge-
stuale e mimica. 
Nel 1758 il linguaggio espressivo dello spossessamento creativo del 
sé da parte dell’attore è rappresentato dall’entusiasmo e dalla sensibili-
tà, che rendono «l’uomo entusiasta che prende la penna, l’archetto, il 
                                                          
all’introduzione sulla scultura contenuta nel Salon del 1765 (Id., Salon 1765, cit., T. 
II, pp. 206-212). 
20 Cfr. Sainte-Albine, op. cit., p. 137: «è la copia e non l’originale che ricerchiamo a te-
atro». 
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pennello, o che sale sul palcoscenico fuori di sé, in balia dell’arte che lo 
domina»21. All’attore è riconosciuto un genio come al poeta, al pittore, 
al musicista, al cantante: essi appartengono a «quella compagnia entu-
siasta e appassionata che sente vivacemente e riflette poco»22, riscat-
tando con la loro grande sensibilità un giudizio a volte limitato. In que-
sta concezione dell’immaginazione come riscaldamento emotivo su basi 
quasi fisiologiche23, Diderot è spinto a sottolineare nel lavoro di gesta-
zione del poeta e dell’attore soprattutto il primo momento creativo, il 
fremito emotivo e passionale provocato dal contatto con un oggetto del-
la natura (con il sublime naturale o con una grande passione) che si 
propaga in virtù di un contagio simpatetico dalla natura all’uomo. Il 
poeta come l’attore è il ventriloquo del dinamismo energetico della na-
tura (come Dorval all’inizio del secondo Entretiens), il sismografo che 
cattura e traduce le grandi passioni in discorsi o in quadri, in immagi-
ni, per poi essere abbandonato dal «torrente di idee che si spingono, si 
scontrano e si inseguono»24 una volta che è riuscito a trovare una via di 
espressione e di comunicazione verso gli altri uomini.  
L’entusiasmo è quindi la prima condizione della creatività, cui deve 
subentrare una più riflessiva meditazione; entusiasmo, tuttavia, parti-
colarmente efficace nell’espressione gestuale, mimica, paraverbale del-
le grandi passioni: proprio su questo terreno, quello della pantomima, è 
possibile individuare un terreno di lavoro specifico e proprio dell’attore, 
qualcosa che «appartiene all’attore, più che al poeta: la voce, il tono, il 
gesto, l’azione»25, e che il poeta deve lasciare in parte alla sua improv-
visazione. L’espressione immediata del sentire costituisce tuttavia solo 
                                                          
21 D. Diderot, “Sulla poesia drammatica”, cit., p. 287. 
22 Id., Entretiens sur le Fils naturel, Garnier-Flammarion, Paris 1967, p. 51. 
23 «L’entusiasmo nasce da un oggetto della natura. L’immaginazione si riscalda; la 
passione si eccita. Siamo successivamente stupiti, inteneriti, indignati, corrucciati. 
Senza l’entusiasmo, o l’idea vera non si presenta affatto, o, se per caso la incontriamo, 
non possiamo afferrarla. Il poeta sente il momento dell’entusiasmo; è dopo che medi-
ta» (Ibid., p. 46). 
24 Ibid., p. 46. 
25 Ibid., p. 49. 
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una sorgente iniziale della creazione attoriale, che deve essere discipli-
nata dal rispetto della temporalità sequenziale del dramma, dell’ordine 
artificiale del dramma, dalle prescrizioni precise dell’autore, che può 
scrivere e dettare la pantomima, pur lasciando all’attore la libertà di 
variare – secondo la sua immaginazione – il quadro visivo, capace di 
canalizzare il torrente dell’emozione nell’alveo di un’immaginazione 
ordinatrice.  
L’attore che emerge dalle pagine degli Entretiens sur le Fils naturel 
e Sur la poésie dramatique, è già un calco scavato, vuoto all’interno, li-
berato grazie a una sospensione metodologica delle sue passioni perso-
nali (una epoché dell’atteggiamento naturale), sulla scena cieco e indif-
ferente nei confronti del pubblico (verso cui non deve manifestare nes-
suna intenzionale volontà di manipolazione)26, perché rivolto soltanto 
alla piena realizzazione del personaggio e alla costruzione della logica 
temporale del dramma, all’intensificazione della tensione che emerge 
dai tableaux carichi di durata, non dal momentaneo effetto dei coups de 
théâtre. Nel contesto di una lettura vitalista del lavoro dell’attore, inte-
so come prosecuzione metonimica e intensificazione espressiva della 
forza produttrice della natura stessa, Diderot affianca negli Entretiens 
due possibili ‘modelli’ intorno ai quali ruota la pratica attoriale: il pan-
tomimo, che interpreta sul piano visivo le indicazioni precise segnate 
dall’autore, e il cantante, che nei «cantabili si abbandona a un libero 
esercizio del suo gusto e del suo talento»27, giungendo a improvvisare 
liberamente certi passaggi. Una polarità visiva, caratterizzata da 
un’esecuzione controllata e rigorosa, e una dimensione sonora e musi-
cale, più libera e performativa, che si richiamano continuamente negli 
scritti di Diderot, rivelando la loro comune origine gestuale. 
                                                          
26 Cfr. Id., “Sulla poesia drammatica”, cit., pp. 267-272. 
27 Id., Entretiens sur le Fils naturel, cit., p. 49; si veda anche Id., “Sulla poesia dram-
matica”, cit., p. 307: «Attori, godete dunque dei vostri diritti; fate ciò che il momento e 
il vostro talento v’ispireranno». Sull’importanza dell’improvvisazione in Diderot come 
momento di messa in forma del personaggio affidato alla libera interpretazione 
dell’attore cfr. S. Chaouche, op. cit., pp. 260-261. 
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Seguendo la logica di un confronto fra pittura e teatro, che attraver-
sa anche le pagine dei Salons e ritorna nel Paradosso con un esplicito 
richiamo all’introduzione del Salon del 1767, Diderot assimila la fun-
zione dell’attore a quella di un personaggio all’interno di un quadro, in 
cui tutti i punti della superficie devono armonizzarsi come parti o ele-
menti di una totalità da cui non possono staccarsi per rivolgersi 
all’esterno. L’insularità e l’autonomia del quadro pittorico diventano il 
paradigma di comprensione per chiarire il rapporto dell’attore con 
l’insieme della scena, con gli altri personaggi, con l’azione del dramma. 
Tessera di un mosaico, pennellata di colore, l’attore non solo deve esse-
re “padrone della sua parte”, ma inserirsi in un ordine artificiale di 
successione, sottomettersi a una regia visiva che trascini le singole par-
ti nell’unità di una totalità, modificando e allontanandolo dal suo stato 
naturale: «Quando ciascuno è padrone della sua parte, non s’è fatto an-
cora nulla! Bisogna mettere insieme le figure, ravvicinarle o sparpa-
gliarle; isolarle o raggrupparle, e trarne una successione di quadri, tut-
ti composti secondo una maniera grande e vera»28. 
Il confronto fra l’arte drammatica e le arti figurative, che percorre i 
Salons come gli scritti di estetica teatrale di Diderot, viene esplicitato 
anche da Marmontel nell’importante articolo dell’Encyclopédie “Décla-
mation théâtrale”, che suggerisce agli attori non solo di osservare la vi-
ta quotidiana nel tentativo di avvicinarsi a una forma di rappresenta-
zione più naturale e realistica, ma anche di frequentare le gallerie di 
quadri, le esposizioni, di imitare nei costumi la severità e la semplicità 
dei personaggi dei quadri, di assumere come modello la fisionomia delle 
statue antiche (il Laocoonte, l’Agamennone di Timante, ma anche l’arte 
dei moderni come il Lazzaro resuscitato di Rembrandt o la Deposizione 
                                                          
28 D. Diderot, “Sulla poesia drammatica”, cit., p. 305. «Varrà per il dramma ciò che va-
le per il quadro del pittore: bisogna che il quadro sia bello in tutta la sua superficie, e 
il dramma in tutta la sua durata» (Ibid., p. 271).   
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di Annibale Carracci, citati da Marmontel)29. Un modello neoclassico 
che troverà la sua incarnazione con la prassi recitativa nel periodo ri-
voluzionario e napoleonico del celebre Talma. La conoscenza della sto-
ria dell’arte accanto alla poesia e alla letteratura diventa secondo 
Marmontel un momento necessario nella formazione e nella pedagogia 
del grande attore: l’imitazione degli Antichi, modello di semplicità e 
grandezza, sostituisce e si sovrappone all’osservazione della Natura, 
inaugurando un criterio storicistico, una teoria della tradizione recita-
tiva già presente in Sainte-Albine in riferimento all’interpretazione dei 
ruoli comici, privi di modelli nella società, ruoli che l’attore deve impa-
rare imitando la recitazione dei grandi attori30.      
Il rapporto fra creatività attoriale e sfera iconica può essere rintrac-
ciato nelle pagine di Diderot su un piano più profondo, che investe le 
funzioni soggettive implicite nel lavoro del poeta come dell’attore e la 
teoria dell’immaginazione sviluppata nel Discorso sulla poesia dram-
matica e presente nei numerosi testi che si occupano dell’arte 
dell’attore, come l’importante Lettre à Madame Riccoboni. Se il genio 
del poeta come del filosofo è riconoscibile dai poteri dell’immaginazione, 
in quanto capacità di «scendere dalle parole alle immagini», di «passare 
dai suoni astratti e generali» per arrivare «a qualche rappresentazione 
sensibile, termine ultimo e riposo della ragione»31, questa conversione 
estetica della noesis, che permette di pensare realmente l’universalità 
del concetto o del segno astratto nella singolarità di un’immagine deve 
appartenere all’attore quanto al poeta drammatico. I segni astratti del 
testo, le parole del personaggio, l’insieme dei segni che costituiscono 
l’opera drammatica non possono essere semplicemente e direttamente 
calati nella sensibilità viva dell’attore, incorporati e incarnati nella vita 
                                                          
29 Cfr. Marmontel, “Déclamation théâtrale”, in Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné 
des sciences, des arts et des métiers, Friedrich Frommann Verlag, Stuttgart – Bad 
Cannstatt 1966 (nuova ristampa anastatica della prima edizione 1751-1780), vol. IV, 
pp. 680-686.  
30 Cfr. Sainte-Albine, op. cit., p. 206. 
31 D. Diderot, “Sulla poesia drammatica”, cit., pp. 262. 
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e nei gesti del corpo dell’attore; fra l’opera poetica e l’effettualità con-
creta della sensibilità dell’attore, fra l’universalità del personaggio e 
l’individualità dell’io dell’attore tertium datur. Un terzo elemento si in-
serisce fra il personaggio e il corpo dell’attore, un elemento che permet-
te di liberare la creatività formatrice dell’attore, nonostante il carattere 
in certi momenti prescrittivo del testo diderottiano: il personaggio deve 
essere immaginato, restituito in un’immagine, figurato attraverso un 
processo di formazione e costruzione che possa gareggiare con il «qua-
dro che esisteva nella fantasia del poeta quando scriveva»32, con la pan-
tomima pensata dall’autore.  
Immaginare il personaggio significa liberare per l’attore una capaci-
tà formatrice, una spontaneità produttrice di forme che Diderot defini-
sce come «l’arte di immaginare quadri»33 e di produrre contrasti nelle 
sensazioni e nelle immagini, che può superare e oltrepassare la fanta-
sia del poeta, arrivando a immaginare il “grande fantasma” del model-
lo, l’uomo dell’attore che è più grande dell’uomo del poeta e dell’uomo 
della natura34 – come recita il Paradosso sull’attore («il modello ideale 
immaginato dal poeta e spesso esagerato dall’attore»35). Nel Paradosso 
la forte immaginazione dell’attore di genio, di Garrick, del comédien di-
sponibile a misurarsi con mille diversi personaggi, si arricchisce di una 
profusione ricchissima di metafore, inedite negli scritti teatrali di Di-
derot, che sottolineano la dialettica di polarità passive e attive proprie 
dell’arte attoriale, la cui pratica si afferma in queste pagine come 
un’esagerazione e un’intensificazione espressiva del modello immagi-
nato dal poeta. L’immagine del ragno e della tela, che nel Sogno di 
d’Alembert del 1769 si presenta come immagine esplicativa dei rapporti 
fra centro e periferia, fra cervello e diagramma, fra intelligenza e sen-
sibilità, diventa una vivace metafora del rapporto fra l’attore, il proprio 
                                                          
32 Ibid., p. 306. 
33 Ibid., p. 307. 
34 Id., Paradosso sull’attore, a cura di R. Rossi, Abscondita, Milano 2002, p. 78. 
35 Ibid., p. 25. 
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corpo e la scena, così come della relazione fra l’anima dell’attore e il 
grande, fantastico manichino del personaggio evocato36.  
L’attore è atomo lucreziano e democriteo privo di una forma specifi-
ca perché capace di assumerle tutte, strumento capace di suonare tutti 
i timbri, bronzo risuonante cavo all’interno, marionetta meravigliosa 
guidata dal poeta che ne tiene il filo e indica ad ogni riga la forma pre-
cisa che egli deve assumere (una metafora che richiama ancora l’ordine 
segnico della partitura musicale), scultura colossale in scena e figura 
meschina fuori dal palcoscenico, un nulla che può diventare tutto, pit-
tore che insegue un modello ideale e che in questo processo mimetico e 
produttivo raggiunge un’immagine che non si trova in natura, al di là 
della natura; infine bambino nascosto sotto un grande lenzuolo bianco, 
che imita un fantasma o specchio vivente pronto a mostrare tutti gli 
oggetti con uguale precisione, forza e verità. In questo intreccio dialet-
tico di svuotamento e pienezza, di abbandono e maîtrise, una dialettica 
che rende l’attore al tempo stesso materia indeterminata (chora) e for-
za formativa (demiurgo), la funzione simbolica dell’interprete consiste 
nel mostrare, additare e indicare un essere immaginario, nel rimando a 
un invisibile che si erge alle sua spalle; l’attore si serve del suo Moi 
come sagoma e cornice vuota per far emergere l’Altro, per far vedere 
l’invisibile. E tuttavia in questa dialettica a due poli fra «la piccola 
Clairon e la gigantesca Agrippina»37 che appare alle sue spalle, fra 
l’anima e il gigantesco manichino, che cosa resta? Ciò che resta è il la-
voro dell’attore, lo scarto, lo sforzo formativo verso il modello ideale, 
l’incessante volontà di produzione di immagini, il prodursi delle imma-
gini in una successione ordinata che «stilizza tutte le impressioni sen-
sibili come un’unità»38. Il lavoro dell’immaginazione che genera nel bel-
                                                          
36 Cfr. Id., “Il sogno di d’Alembert”, in Racconti filosofici, a cura di M. Brini Savorelli, 
Le Lettere, Firenze 1990, pp. 39-41.  
37 Id., Paradosso sull’attore, cit., p. 18. 
38 G. Simmel, “L’attore e l’effettualità”, in Saggi di Estetica, a cura di M. Cacciari, Li-
viana Editrice, Padova 1970, p. 68.  
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lo il modello senza mai raggiungerlo si realizza nella fatica di innume-
revoli prove39, dove gli attori spossati e saturi possono finalmente rag-
giungere l’identificazione con il personaggio, la finzione teatrale perfet-
ta.  
La mimesis poietica dell’attore può essere confrontata con il lavoro 
del pittore di fronte alla tela o dello scultore davanti al blocco di mar-
mo: la ricerca del modello ideale si realizza in un lavoro sensibile, at-
traverso una lunga successione di aggiustamenti, dove la vitalità della 
performance attoriale e la continua ri-creazione dell’opera sulla scena 
costituiscono l’esito e al tempo stesso il superamento dell’idea dinamica 
e organica di natura che attraversa l’epistemologia diderottiana. Nel 
Paradosso infatti la verità teatrale consiste nella conformità del discor-
so, del gesto, del comportamento, della voce dell’attore con un modello 
ideale, che oltrepassa la natura, e di cui la scultura, forse ancora più 
della pittura, fornisce un paradigma efficace di comprensione, proprio 
in virtù della sua natura non mimetica e idealizzante40. L’entusiasmo e 
la sensibilità, l’impalcatura fondante del discorso teorico di Sainte-
Albine, rappresentano nella prospettiva di Diderot in questo contesto 
una pura materia passiva e indeterminata, simile alla lockiana tabula 
rasa, incapace di organizzare i propri flussi in un ritmo temporale, in 
uno stile del sentimento; al sentimento è necessario contrapporre un 
principio di attività originario interno che Diderot declina nelle diverse 
qualità dell’attore: l’osservazione, l’imitazione, l’intelligenza, lo studio, 
l’attenzione, l’immaginazione e la padronanza di sé41.  
                                                          
39 La riflessione sul modello ideale compiuta nel Salon del 1767 come nel Paradosso 
sull’attore s’inserisce all’interno di un ripensamento più generale da parte di Diderot 
della nozione di mimesis, non più intesa come semplice imitazione o possesso 
dell’Idea, ma come funzione creativa, capacità di “partorire nel bello”, secondo la for-
mula del Simposio platonico (206B). 
40 Cfr. D. Diderot, Paradosso sull’attore, cit., p. 25 e pp. 43-45 (sulla genesi e l’origine 
del modello ideale nella scultura antica). 
41 La definizione dei poeti e degli attori proposta in apertura del Paradosso sull’attore 
costituisce quasi il rovesciamento speculare dell’attore entusiasta, alla Dorval, degli 
Entretiens: «I grandi poeti, i grandi attori, e forse in generale tutti i grandi imitatori 
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Come il pittore, l’attore soggiace a un dispositivo duale, vive la se-
parazione fra soggetto e opera, fra individuo e personaggio; le sue qua-
lità rimandano al registro estetico della visione, ai poteri dell’occhio. 
Come La Tour di fronte alla tela, l’attore «resta freddo e tuttavia la sua 
imitazione è calda», il quadro palpita; «genio della tecnica, splendido 
automa», egli dipinge il suo ruolo, ritrae il calore del personaggio, re-
stando «osservatore, padrone di se stesso» per potersi «elevare all’unità 
del personaggio»42.   
L’attore abita quindi lo scarto fra l’immagine e il suo modello, lo 
percorre, senza essere, come ricorda Georg Simmel in un saggio 
sull’arte dell’attore L’attore e l’effettualità, che costituisce forse il mi-
gliore commento implicito al Paradosso sull’attore, «il servo dei due pa-
droni, né la mediazione di entrambi questi principi»43. Arlecchino qui 
non è servitore di due padroni. “L’arte drammatica in quanto tale sta al 
di là della poesia altrettanto quanto al di là della realtà. Tanto poco 
l’attore – come pretende il naturalismo popolare - «è l’imitatore 
dell’uomo che si trova nella sua situazione», il copista della realtà, 
«quanto poco egli è – come pretende l’idealismo letterario - la marionet-
ta del suo ruolo, come non si desse per lui nessun compito artistico, al 
di fuori di quelli già compresi nelle pagine della poesia»44, e in questo 
modo realizza una verità artistica, che – proprio perché vera - si pone 
al di là del mondo reale. 
                                                          
della natura, quali che siano, dotati di una bella immaginazione, di una grande intel-
ligenza, di un tatto fine, di un gusto molto sicuro, sono le persone meno sensibili» (D. 
Diderot, Paradosso sull’attore, cit., p. 19). Diderot deve all’opera di François Riccobo-
ni, L’art du théâtre, il riconoscimento del valore e della centralità dell’osservazione e 
dell’attenzione alla realtà e alla scena come qualità fondamentali dell’attore. 
42 Y. Belaval, L’esthétique sans paradoxe de Diderot, Gallimard, Paris 1950, p. 241. 
43 G. Simmel, op. cit., p. 73. 
44 Ibid., p. 72. L’arte dell’attore viene interpretata da Simmel come la resa sensibile di 
un contenuto spirituale (il dramma), il superamento dell’effettualità vissuta nella 
forma artistica attraverso l’immagine, tanto lontana dalla logica della realtà quanto 
dal mondo unicamente spirituale del poeta. Proprio per queste ragioni il problema 
settecentesco della sensibilità o indifferenza, della sincerità o menzogna dell’attore in 
scena è privo di senso sul piano teorico secondo Simmel: l’attore è convincente soltan-
to all’interno della logica artistica. 
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Una lettura delle modalità descrittive del lavoro attoriale permette 
di scorgere o di cercare di individuare un ordine interpretativo nella 
molteplicità delle direzioni intenzionali proprie dell’attorialità (il rap-
porto con il testo, con l’autore, con la scena, con il pubblico): un con-
fronto che nel Settecento progressivamente si libera dal sotterraneo 
paradigma del “paragone” fra le arti, dal confronto retorico fra pittura e 
poesia drammatica (presente ancora in Du Bos e in Riccoboni padre) 
verso il riconoscimento di un’autonoma dimensione visiva, muta, ge-
stuale, corporea dell’attore non direttamente riconducibile al corpo co-
me repertorio e magazzino di segni leggibili e interpretabili. In questo 
processo la scoperta con Sainte-Albine di una via dell’interiorità come 
modalità di espressione del sentimento nel gesto e nella parola, gioca 
un ruolo decisivo, in quanto apre a una considerazione olistica, centri-
peta del lavoro dell’attore e al riconoscimento dell’interpretazione come 
vera e propria produzione di una forma estetica nuova, originale, che 
non può intendersi come semplice lettura e traduzione del linguaggio 
muto delle passioni nel corpo. Nel tentativo di descrivere e rappresen-
tare l’interpretazione e la recitazione attoriale come modalità del fare 
umano, la riflessione sull’attore intercetta e incrocia alcuni nodi decisi-
vi della coeva riflessione estetica francese, fornendo spunti interessanti 
di convergenza fra una teoria dell’attore e della recitazione e la rifles-
sione filosofica sulle arti. 
La riflessione sul lavoro interpretativo e creativo dell’attore può di-
ventare soprattutto il banco di prova e di sperimentazione per un ri-
pensamento della nozione di mimesis come imitazione fondata sulla 
somiglianza morfologica, ripensamento che appare al centro degli inte-
ressi di Diderot all’epoca della stesura del Paradosso sull’attore45. Avvi-
cinandosi all’operazione dello scultore che anima il marmo dall’interno 
                                                          
45 Sul superamento in Diderot di una concezione passiva della mimesi in favore di un 
rapporto dialettico e relazionale che unisce realtà e arte cfr. H. Dieckmann, Cinq leç-
ons sur Diderot, Droz, Genève 1959 e P. Lacoue-Labarthe, “Diderot, le Paradoxe et la 
mimésis”, in Poétique, n. 43, Le Seuil, Paris 1980. 
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senza che la sua opera rassomigli a nulla di esistente, il lavoro 
dell’attore sembra ricondurre la creazione verso la logica arcaica della 
sostituzione magica, piuttosto che quella mimetica della rassomiglian-
za46: doppio magico di un assente, l’attore “rappresenta” il proprio ruolo 
come l’avvocato “rappresenta” il suo cliente, come ricorda Francesco 
Riccoboni47; ovvero lo sostituisce, ne fa le veci, sta al suo posto, realiz-
zando la più forte assimilazione della logica della rappresentazione ai 
poteri della sostituzione. L’attore sostituisce e insieme evoca il perso-
naggio ideale in un gioco rituale che passa necessariamente attraverso 
i poteri del corpo e la forza di una performance gestuale: l’imitazione 
qui è internamente agita e incarnata in una prassi corporea. L’esito del 
confronto fra i diversi “modelli epistemologici” di comprensione del la-
voro attoriale è quello di un riconoscimento dell’azione reciproca e della 
relazione trasversale fra l’immagine e l’azione (le jeu) che percorre 
dall’interno la nozione di mimesis. Se il confronto con le arti visive 
sembra spostare l’asse del lavoro attoriale verso il polo visivo 
dell’immagine (l’imitazione come capacità di “immaginare” il personag-
gio), alla radice delle arti iconiche Diderot scopre il gesto originario che 
prelude ad ogni nascita di immagini: il gioco, l’azione, la performance. 
Questo rovesciamento finale permette di ripensare la mimesis nel suo 
senso originario, quale attività incarnata e gesto corporeo, e non sem-
plicemente come atto della visione. 
 
                                                          
46 Cfr. J. P. Vernant, “Figurazione dell’invisibile e categoria psicologica del doppio: il 
kolossós”, in Mito e pensiero presso i Greci: studi di psicologia storica, tr. it. di M. Ro-
mano e B. Bravo, Einaudi, Torino 1978; sull’origine magico-sostitutiva del processo 
mimetico, gioco, prassi e rito, piuttosto che imitazione rassomigliante di un modello 
esterno insiste anche Ernst Gombrich in “Il cavallo a manico di scopa ovvero le radici 
della forma artistica”, in A cavallo di un manico di scopa. Saggi di teoria dell’arte, tr. 
it. di C. Roatta, Einaudi, Torino 1971 e Carlo Ginzburg, Occhiacci di legno. Nove ri-
flessioni sulla distanza, Feltrinelli, Milano 1998.  
47 Cfr. F. Riccoboni, L’art du théâtre, suivi d’une lettre de M. Riccoboni a M.*** au su-
jet de l’Art du théâtre, Slatkine, Genève 1971 (ristampa anastatica dell’edizione C.F. 
Simon, Paris 1750), pp. 100-102. 
